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ウィリアム・ボイス『ソロモン』における詩と音楽
高　際　澄　雄
序　作曲者の背景
18 世紀イギリスにおいてオラトリオの隆盛を
導いた立て役者がヘンデルであることに間違いは
ないが、ヘンデルがイタリア歌劇からオラトリオ
に本格的に移行しようとしていた時期に、一人の
イギリス人作曲家がオラトリオよりやや簡略な形
式、セレナータによって、その後半世紀間イギリ
スでヘンデルの諸作品とともに愛好される作品を
作曲した。作曲家はウィリアム・ボイス、作品は『ソ
ロモン』である。この作品は 19 世紀に入るとほ
とんど演奏されなくなってしまうが、20 世紀後
半期のイギリス音楽再発見の動きの中で再評価が
行われ、イギリス音楽のレパートリーに再び加え
られるに至った１。この作品は、ヘンデルのオラ
トリオ諸作品の特質を知るためだけではなく、18
世紀中期のイギリス音楽の動向を見るためにも重
要である。
ウィリアム・ボイスは、1711 年ロンドンに建
具師の息子として生まれ、12 才でセントポール
大聖堂の少年合唱団に入り、音楽教育を受けた。
変声期を迎えてからは、大聖堂オルガニストで
あったモーリス・グリーンの弟子となり、やがて
ロンドン・キャヴェンディッシュスクウェアの
オックスフォード礼拝堂のオルガニストに任命さ
れた。このころからドイツ人作曲家ジョン・ペイ
プシュの教えを受け、近隣のいくつかの学校で
ハープシコードを教えた。同じころ、聴覚障害が
始まり、徐々に聴覚が蝕まれていったが、音楽へ
の愛が変わることがなかったという。1736 年王
室礼拝堂の作曲家に任命され、アンセムや教会音
楽を作曲すると同時に、『サウルとヨナタンへの
ダビデの哀歌』『聖セシリア祝日のためのオード』
『世俗的仮面劇』などの劇場音楽や、序曲、トリ
オソナタなどの器楽音楽の作曲を行った。1768
年難聴により教会音楽家としての職を離れ、やが
て音楽教育も止めて、「大聖堂音楽」の収集に専
念した。この収集は現在も高い評価を受けている。
1779 年に 69 才で没し、セントポール大聖堂に埋
葬された２。
ボイスの『ソロモン』は、劇場音楽に属する。『サ
ウルとヨナタンへのダビデの哀歌』と同じく、こ
の作品は同趣のヘンデルの作品に先だっており、
ヘンデルの作曲に刺激を与えた可能性がある。直
接の刺激とはなっていなかった場合においても、
時代の傾向を表していたことは間違いがない。本
論では、作品の特質を、台本と音楽との結びつき
を調べて、明らかにしたい。
第１節	 粉本
ボイスの『ソロモン』とヘンデルの同名のオラ
トリオは、その内容において決定的に異なってい
る。ボイスの『ソロモン』が旧約聖書の『雅歌』
に基づいているのに対し、ヘンデルのオラトリオ
は『列王紀上』と『歴代志下』を基に書かれてい
る。したがって前者は基本的に恋愛歌であり、後
者は波乱に富む劇音楽である。とはいえ、ボイス
の『ソロモン』も劇的要素を含んでいるので、そ
の構成を慎重に検討する必要がある。
歌詞の由来については、イーアン・バートレッ
トとローバト・ブルースにより詳しい研究が行わ
れている３。彼らによれば、歌詞はエドワド・ム
ア （Edward Moore 1712-1757）によって書かれ
たが、ムアはサミュエル・クロックソールの『麗
しきサーカシアびと』に依拠していたというが、
彼らの主張は正しい。その特異な形式から一見し
て類似性が明らかである。ムアの『ソロモン』も
クロックソールの『麗しきサーカシアびと』も、
男女の台詞で成り立ち、若者が He、乙女が She
と表記されているのである。しかし、ムアは大幅
な変更を行った。つぎのこの関係を見てみよう。
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1720 年に発刊された『麗しきサーカシアびと』
は、人気を得たらしく、1721 年に第２版が出さ
れ、翌年に重版されている。また 1753 年に第６
版が出版された。大英図書館には、第３版、第４
版、第５版は収蔵されていないが、1722 年以降
に新版が出され、重版された可能性がある。1755
年、1756 年、1765 年には第６版が重版され、他
の出版社からも 1755 年、1756 年、1759 年、1765
年第６版が出されている。したがって、18 世紀
中葉のイギリスでは『麗しきサーカシアびと』が
広く知られていたと考えてよいであろう４。
初版は匿名で出版され、オックスフォード大学
特別自費生（gentleman commoner of Oxford）との
み、記されている。バートレットとブルースは、
クロックソールが教会職を目指していたため、官
能的な表現の多い本作品を、教会職叙任に不利と
考え、名前を伏せたのだろうと推測している 5。
作品には献辞と緒言が付されている。献呈は、
アナ・マリア・モードント夫人に行われており、
作者が彼女の美貌と才能に魅せられて、ソロモン
王の恋心に似た思いを味わったので、ソロモンの
恋心を歌った詩を翻訳するのだ、と説明している。
つまり「かくしてソロモンは詩人となり、かくし
て私は翻訳を行うのだ」という訳である６。
緒言では、作者の恩師が、作品の成立の経緯を
説明する、という体裁をとっている。もちろんこ
れはクロックソールの韜晦であり、当時ありふれ
ていた緒言の形式だが、題名に係わる論議が行わ
れているので、見ておこう。
この「恩師」は、作者が昨冬に流行性の疾病で
逝去したこと、残された翻訳には彼の弟子の才
能が示されていることなどを説明した上で、翻
訳の方法に簡単に触れている。彼の弟子は、直
訳（vulgar translation）も常に考えていたが、恋
人の美貌と才能を歌うという目的のために、歌劇
（opera）や劇作品（dramatic performance）の形式
を採ったのであり、これは崇高さを増すこともな
い代わりに、卑俗さに陥るわけでもない。ソロモ
ンも父ダビデも、単純な表現により超越的な意図
を示す文書を残した。それゆえ、彼の弟子は直訳
法を採らずに、劇作品として、翻訳を試みたので
ある。これは、聖書を世俗的な劇作品とした言い
訳である。
次ぎに「恩師」は、ソロモンの恋心を煽った乙
女が誰だったかを考察している。第１に、エジプ
トのファラオの娘という説があるが、ブドウ園を
守る女羊飼いだと記されているので、この説は当
たらない。1558 年に発見されたアラビア文書が
ライデン大学に保管されているが、それによると
サーカシアの海岸で乙女が捕虜となり、母親と一
緒にエルサレムに連れて来られた。この娘の可能
性が強く、彼女の名前をサファイアのごとき目の
青さから、サフィーラと呼ばれたという。そのた
めにこの翻訳では、彼女をサフィーラと呼んでい
る。
最後に「恩師」は、翻訳を弟子の書いたままに
出版することの弁明をして、緒言を結んでいる。
こうして、クロックソールは「恩師」の名前を
語りながら、この作品の説明をしている。読者は、
一応、『雅歌』の翻案でありながら翻訳と呼ばれ
ている理由、またなぜに He がソロモンであり、
She がサフィーラで、なぜサーカシアびとと言わ
れているのかを理解するのである。
『雅歌』は旧約聖書のなかでも特異な形式を
もっている。主として乙女と若者の間に交わされ
る恋愛歌の形をもっているが、シオンの娘たちの
歌と合唱が混じり込んでいる。『麗しきサーカシ
アびと』においても、主としてHe と She の間の
恋愛歌となっているが、乙女たちの合唱及び合唱
が混じり込んでいる。しかし『麗しきサーカシア
びと』が弱強五歩格の詩で書かれているのに対し、
『雅歌』の英語訳は自由な韻律で書かれている。
次ぎに『麗しきサーカシアびと』の形式を確認
しよう。全体は、序歌（Prologue）と６つの歌（Canto）
から成っている。序は、４連全 22 行である。第
1歌は、乙女（6連全 68 行）、若者（２連全 24 行）、
乙女（３連全 24 行）から成り、全 11 連 116 行で
ある。第２歌は、若者（１連全４行）、乙女（４
連全 42 行）、若者（２連全 10 行）、乙女（２連 10 行）
から成り、全９連 66 行である。第３歌は乙女だ
けから成り、５連全 44 行である。第４歌は、若
者（７連全 67 行）、乙女（１連８行）からなり、
全８連 75 行である。第５歌は、若者（１連 12 行）、
乙女（２連 38 行）、乙女たちの合唱（１連６行）、
乙女（２連全 32 行）から成り、全６連 88 行である。
第６歌は、合唱（１連４行）、乙女（１連 10 行）、
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若者（３連全 42 行）から成り、全５連 56 行であ
る。第７歌は、若者（２連全 36 行）、乙女（１連
18 行）から成り、全３連 64 行である。第８歌は、
乙女（２連全 18 行）、若者（１連 16 行）、乙女（１
連 20 行）、若者（２連 22 行）、乙女（１連 10 行）
から成り、全７連 86 行である。序から第８歌の
合計は、連数が 58、行数が 617 である。
すでに指摘した通り、各行は弱強五歩格で、英
雄体対句で韻を踏んでいる。唯一の例外は、第４
歌第２連で中程に３行が脚韻を踏む箇所が１カ所
あるだけである。
物語は、序がギリシアの叙事詩に倣って、呼び
かけを行っていることを除いては、ほとんど『雅
歌』に沿って、若者と乙女の恋の始まりから成就
に至るまでを描いているが、適当に変更も加えら
れており、やはり翻案というべきである。例えば、
第１歌第１連の最初の６行は、次のようである。
O Love! thy mighty burnings who can bear!
What thirst, what fever can with mine compare!
With speed conduct me to the lively swain
That fires my soul, and causes all my pain;
’Tis only that dear youth whose balmy kiss
Can mitigate my smart with healing bliss.
ああ恋人よ、あなたへの燃える思いを誰が持ち
　こたえられるでしょう。
私の乾くような熱い思いと比べられるものがあ
　るでしょうか。
急いで溌剌とした若者の元へ私を連れていって
　下さい、
私の魂を燃え上がらせ、この痛みを引き起こし
　ている若者の元へ。
私の痛みを至福の思いとともに鎮められるのは
あの若者の香油のごとき口づけだけです。
一方、『雅歌』の対応箇所は、第１章第２節か
ら第４節であるが、欽定訳聖書と、新共同訳の日
本語の聖書はつぎの通りである。
Let him kiss me with the kisses of his mouth:for thy 
　love is better than wine.
Because of the savour of thy good ointments thy 
　name is as ointment poured forth, 
　therefore do the virgins love thee.
Draw me, we will run after thee; the king hath 
　brought me into his chambers: we will be glad
　and rejoice in thee, we will remember thy love
　more than wine: the upright love thee.
　どうかあの方が、その口づけをもって
　わたしに口づけしてくださるように。
ぶどう酒にもましたあなたの愛は快く
あなたの香油、流れるその香油のように
　あなたの名はかぐわしい。
おとめたちはあなたを慕っています。
お誘いください、わたしを。
急ぎましょう、王様
私をお部屋に伴ってください。
この箇所にはすでに王の部屋への誘いが言及さ
れているが、『麗しきサーカシアびと』で王の部
屋が言及されるのは、第４連に至ってからである。
この箇所においては、『雅歌』の方が簡潔で、『麗
しきサーカシアびと』の方がより具体的である。
全体として、『麗しきサーカシアびと』は『雅歌』
の詳細化と言えるであろう。
とりわけ特徴的であるのは、官能的な表現の詳
細化である。『雅歌』には聖書にはめずらしく官
能的な描写があるが、クロックソールはそれらを
詳細に描くことによって読者に訴えたと考えられ
る。『雅歌』第２章第６節には、次のような箇所
がある。
His left hand is under my head, and his right hand 
　doth embracer me.
あの人が左の腕を私の頭の下に伸べ
右の腕で私を抱いてくださればよいのに。
これをクロックソールは第２歌の最初の乙女の
歌の第３連で次のように書いた。
Yet oh! how soft, how pleasant is the bed!
When on his arm I lean my lovesick head:
On his left arm my love sick head I place,
His right infolds me with a warm embrace.
でもああ、褥はなんと柔らかく心地よいこと
　でしょう。
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恋に疲れた頭をあの方の腕に置くとき、
左の腕の上に恋に悩む頭を乗せ
あの人の右の腕が私に絡み、熱く抱擁してくれ
　るのです。
『麗しきサーカシアびと』が 18 世紀のイギリ
ス人に読まれてきた理由はこの官能的な情景の具
体的な描写にあったというべきであろう。その官
能的描写のゆえに作者が成立事情を韜晦したこと
は、すでに述べた通り、バートレットとブルース
の指摘しているところである。では、ムアはこの
テクストをどのように使用したのであろうか。
第２節　歌詞
ムアは若者と乙女を、クロックソールの表記を
受け継ぎ、He と She とした。しかし、歌詞のま
とまりを Canto とはせずに Part として、８歌を
３部構成に短縮したのだが、原作の 617 行をすべ
てを音楽化することはもともと無理なので、当然
であろう。全３部の行数は、表１に示した通りで、
合計 202 行であるが、歩格の基本が弱強四歩格で
あるので、原作より四分の一ほどに短縮された計
算になる 7。
またクロックソールはあくまでも詩作品として
制作しているが、ムアは台本として制作しており、
合唱、レシタティーヴ、エア、二重唱と歌唱形態
が最初から指示されていることに、特徴がある。
『麗しきサーカシアびと』（以下『サーカシア』
と略）は、４連 22 行の序詩をもち、イギリスの
乙女たち（Vrgns of Albon）に感性豊かに描か
れた恋愛詩が彼女たちに喜んで受け入れられるだ
ろうと歌って、作品が開始される。一方、ムアの『ソ
ロモン』は、第１節でエルサレムによびかけ、そ
の王ソロモンをあらゆる国の民が称賛しており、
ソロモンには神が技芸と智恵を与え、乙女たちか
らも慕われていると歌っている。このように、最
初から２作品はその本質的な違いを明らかにして
いる。『サーカシア』では官能性が強調され、『ソ
ロモン』では神性が強調されている。
『ソロモン』では第２節から物語が始まるが、
乙女の言葉で若者の溌剌とした姿が描かれる。歌
詞は次のようである。
From the mountains, lo ! he comes, 
Breathing from his lips perfumes; 
While zephyrs on his garments play, 
And sweets through all the air convey. 
山から、ほらあの人がやって来る。
唇からもれる息は香水のように芳しい。
そよ風がその衣に戯れ、
空気いっばいに甘い香りを運んでくる。
『サーカシア』では乙女の思いが語られている
のに対し、まず若者の姿を描写しているところが
異なるばかりではなく、『サーカシア』の第３歌
から採られているのも、興味あるところである。
ムアは『ソロモン』を書くにあたっては、『サー
カシア』の物語の順序を変えている。
第３節では乙女が若者に居場所を尋ねる言葉に
変わる。『サーカシア』第１歌から採られた箇所
であるが、ほとんどその詩句の趣旨は変わってい
ない。表現の新しさが加わっているのは次の行で
ある。
Direct me to the sweet retreat,
That guards thee from the mid-day heat:
Lest by the flocks I lonely stray,
Without a guide, and lose my way.
真昼の暑さからあなたを守ってくれる
甘美な隠れ処への道を私に教えてください。
案内人なしに、羊の群に一人道に迷い、
迷子になることのないように。
「案内人なしに」の語句は『サーカシア』には
ないが、独りぼっちの状況をうまく表している。
第４節は、若者の言葉に代わる。これも『サー
カシア』のもとの詩の趣旨とほとんど変わってい
ない。若者は羊の群がつけた新しい足跡を辿れば、
私のいる木陰に至れると歌う。
第５節は、果物に変更がある。『サーカシア』
では、若者の容姿の美しさを比べて、このように
例えている。
As the pomegranate, with its golden rind,
Exceeds the nighb’ring trees of sylvan kind.
まるで黄金色の皮をもつザクロが
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近くの森の木々よりも優れているように。
一方『ソロモン』では、乙女は若者を次のように
歌っている。
As the rich apple on whose bough 
Ripe fruit with streaky beauty glows, 
Excels the trees that shade the grove, 
So shines, among his sex, my love. 
実り豊かなリンゴの木が枝にきらめく美しさを
　放ちながら
熟れた果実を輝かせ、
森の木陰を作る木々より優れているように、
私の恋人は、若者たちの中から輝き出ています。
ここでは序詩と反対のことが起きている。比喩を
イギリス人に分かりやすくしているのである。
第６節は、『サーカシア』の官能性を和らげて
いる。すなわち、‘His fruits, with eager appetite, I 
eat,’（あの人の果実を、たまらない食欲から、私
は貪るのです。）ときわめて暗示的な表現が用い
られているのだが、『ソロモン』では、つぎのよ
うに曖昧化されている。
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部 詩節番号 指定歌唱形態 登場人物 行数 FC対応詩節
第１部
1 合唱 指定なし 8 序
2 レシタティーヴ 乙女 4 III. She. s3. 
3 エア 乙女 4 I. She1. s6. 
4 エア 若者 6 I. He1. s1. 
5 レシタティーヴ 乙女 4 II. She1. s1. ll3-4. 
6 エア 乙女 6 II. She1. s1. 
7 レシタティーヴ 若者 6 II. He1. 
8 エア 若者 8 IV. He1. s6. 
9 レシタティーヴ 乙女 8 I. She1. s5. ll7-12. 
10 エア 乙女 6 I. She1. s5. ll17-20. 
11 エア 若者 10 IV. He2. s2. ll1-10. 
12 レシタティーヴ 乙女 6 II. She1. s4. ll1-2. 
13 エア 乙女 4 II. She2. s2. ll8-12. 
第２部
1 レシタティーヴ 若者 2 II. She1. s4. ll5-8
2 レシタティーヴ 乙女 2 II. He1. s1. ll1-2
3 エア 若者 14 II. She1. s4. 
4 合唱 指定なし 2 II. She1. s4. ll13-14. 
5 二重唱 若者と乙女 8 対応なし
6 レシタティーヴ 若者 4 II. He1. s2. ll1-4. 
7 エア 若者 8 II. He1. s2. ll5-12. 
8 レシタティーヴ 乙女 8 VII. She1. s1. 
9 エア 乙女 4 VII. She1. s2. 
10 レシタティーヴ 若者 4 IV. He1. s7. ll1-4. 
11 エア 若者 4 IV. She1. s1. ll1-4. 
12 合唱 指定なし 2 対応なし
第３部
1 エア 若者 2 II. She1. s4. ll5-6. 
2 レシタティーヴ 乙女 2 II. She1. s4. ll1-2. 
3 エア 若者 6 II. She1. s4. 
4 レシタティーヴ 乙女 2 II. She2. s2. ll5-6. 
5 エア 乙女 6 III. She. s1. ll3-14. 
6 合唱 乙女たち 4 V. Vrgns. 
7 エア 乙女 14 V. She2. ss1-2. 
8 レシタティーヴ 若者 6 VI. He1. s3. ll1-6. 
9 レシタティーヴ 乙女 6 VIII. She2. ll1-10. 
10 二重唱 若者と乙女 8 VIII. She2.
11 合唱 指定なし 4 VIII. She2. ll17-20. 
表１　『ソロモン』の歌詞の構成（FCは『麗しきサーカシアびと』The Fair Circassianを表し、　Heは若者、Sheは乙女を指して、
その後の数字は何回目の台詞であるかを示す。s は連、l は行）
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His cooling fruit my thirst assuage’d,
And quench’d the fires that in me rag’d.
あの人の冷たい果物で私の喉の乾きは癒され、
体の中で燃えさかっていた火が消されました。
こうして、『サーカシア』のもつ官能性は保たれ
ているとはいえ、和らげられ、公的な演奏にも耐
えられるように工夫されているのである。
第７節と第８節は、若者が乙女の外見的美を称
賛する詩句となっており、依拠されている表現が、
『サーカシア』の第２歌と第４歌というふうに離
れている点を除いては、特筆すべきことはない。
しかし、第９節に至って、この第７節と第８節が
大きな意味をもつことになる。乙女の嘆きが、こ
こで歌われた美を失ったことに由来しているから
である。
Let not my prince his slave despise, 
Or pass me with unheeding eyes. 
Because the Sun’s discolouring rays 
Have chas’d the lily from my face,
My envious sisters saw my bloom,
And drove me from my mother's home; 
Unshelter'd all the scorching day 
They made me in their vineyard stay
わが君が奴隷の身の私を軽蔑し、
無関心な目をして脇を通り過ぎて行きませんよ
　うに。
色褪せを引き起こす太陽の光が
私の顔から白百合を追い出してしまったのです。
妬み深い私の姉妹たちは私の花の美しさを見て
母の家から私を追い出しました。
焼け付くような昼間に身を護るものもなく
ぶどう園で働くように仕向けたのです。
つまり、第９節で物語は大きく変化する。姉妹
の妬みからぶどう園で働かせられ、日焼けせざる
を得ない状況に追い込まれるのである。ところが
『サーカシア』では、第１歌でこの状況は歌われ
ており、『雅歌』でも同様である。というよりも、
最初から色の黒さを誇りとしている。「エルサレ
ムの乙女たちよ　わたしは黒いけれども愛らし
い」（『雅歌』第１章第５節）。したがって、つぎ
の第 10 節は、『サーカシア』から採られた表現だ
とはいえ、ムアによって嘆きが強調され、最終的
に若者による救出が意味される詩節になったので
ある。
Ah simple me! my own, more dear, 
My own, alas! was not my care: 
Invading Love the fences broke,
And tore the clusters from the stock. 
With eager grasp the fruit destroy’d, 
Nor rested, till the ravage cloy’d. 
ああなんて間抜けだったことでしょう。自分の
　ぶどう園を、
もっと大切な自分のものを、ああ、手入れでき
　なかったのです。
侵略的な愛の神が柵を壊し
幹から房をむしりとり
せっかちに握りしめて果実をつぶしてしまった。
しかも荒々しい欲が満たされるまで止むことは
　なかったのです。
この後、第 11 節で若者が再び乙女の美しさと魅
力について歌い、第 12 節と第 13 節で、乙女が若
者に対する恋心を歌うが、姉妹の妬みから救われ
た乙女との再会の喜びを歌う愛の歌ととらえられ
るようになっている。ここで第１部が終わる。
第２部は、春の到来を歌う若者の歌で始まる。
The cheerful spring begins to day; 
Arise, my fair-one, come away!  
陽気な春が今日始まった。
美しい人よ、起きなさい。出ておいで。
ここから春の描写が始まり、それは第５節で頂点
に達する。この表現は『サーカシア』には存在し
ないムアの独自の表現である。
Together let us range the fields, 
　Impearled with the morning dew; 
Or view the fruits the vineyard yields, 
　Or the apple’s clust’ring bough; 
There in close-embower'd shades, 
　Impervious to the noon-tide ray, 
高　際　澄　雄
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By tinkling rills, on rosy beds, 
　We’ll love the sultry hours away.
一緒に野原を歩き回りましょう。
　朝の露が真珠のようにきらめいています。
またブドウ園でできる果実や
　たわわに実るりんごを眺めましょう。
枝の混み合う木陰が
　真昼の日射しを遮り
せせらぐ小川のそば、ばら色の褥の上で
　暑苦しい数時間を愛し合って過ごしましょう。
季節としては、春の始めのはずなので、ブドウや
リンゴの果実が出てくるのはそぐわないが、田園
的な雰囲気はよく表れているというべきであろ
う。
この後、若者の欲求は具体的となる。第６節第
3-4 行では、つぎのように述べられる。
Tall as the palm-tree is thy shape, 
Thy breasts are like the clust'ring grape.
あなたの姿は椰子の木のように高く
胸はまるでたわわに実るブドウのよう。
また第７節第 1-4 行では、つぎのように表現さ
れている。
Let me, love, thy bole ascending, 
　On the swelling clusters feed: 
With my grasp the vine-tree bending, 
　In my close embrace shall bleed.
恋人よ、あなたの幹に上らせて
　熟れた房を味わわせてください。
私が強くにぎりしめるとブドウの木はしなり
　私の強い抱擁で血が流れることだろう。
これを受けて、第８節では乙女の恋心も具体的
な欲求となる。
O that a sister’s specious name 
Conceal’d from prying eyes my flame! 
Uncensur’d then I'd own my love, 
And chastest virgins should approve: 
Then fearless to my mother’s bed 
My seeming brother would I lead: 
Soft transports should the hours employ, 
And the deceit should crown the joy. 
ああ、妹という誤魔化しの名前が私の情熱の炎
　を
探りを入れるような眼差しから隠してくれさえ
　したら。
そうしたなら、誰にも咎められずに愛を認め
純潔な乙女も同意するでしょう。
恐れもせずに母の寝台に
偽りの兄を連れて行くでしょう。
穏やかな喜びが数時間続き、
この欺きで喜びが頂点に達することでしょう。
この思いは達せられたことが第９節の乙女の歌
で暗示される。それまであくまでも願いであった
情景が、ここで現実的な言葉に変わるのである。
Soft! I adjure you, by the fawns 
That bound across the flow’ry lawns,
Ye virgins, that ye lightly move, 
Nor with your whispers wake my love! 
静かに！花咲き乱れる芝生を駆けめぐる
子鹿にかけてお願いします。
あたたたち乙女よ、軽やかに動き
ささやき声で私の恋人を起こさないように。
これに続いて若者が、乙女の美しさを歌い、さ
らに第 11 節で南風に呼びかける。これは恋の成
就と見なすことができるだろう。
Softly arise, O southern breeze! 
And kindly fan the blooming trees; 
Upon my spicy garden blow, 
That sweets from every part may flow. 
そっと吹き始めよ、南のそよ風！
そして花咲く木々をやさしく吹き抜けよ。
芳しいわが園の上を吹き渡り
あらゆる方角から甘い香りを漂わせよ。
こうして第２部は、恋人たちの間で愛が成就し
たことで結ばれる。『サーカシア』と比べるならば、
第８節は『サーカシア』の第７歌から採られてい
ウィリアム・ボイス『ソロモン』における詩と音楽
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る。第７節は第２歌から採られているので、いき
なり終結部に飛んだことになる。『ソロモン』に
は独自の物語構成法があることが明らかとなる。
第３部は、いっそう独自的である。第１節は、
若者の呼びかけで始まる。『サーカシア』では、
春の呼びかけで第２歌で使われていたものが、第
３部ではこれから起こる事件の発端として使われ
ている。第２節で彼女の気づいたことが分かるが、
第３節の若者は、冬の寒さの中で夜中に乙女に呼
びかけていると歌っている。『サーカシア』で小
鳥たちが囀る春の朝に乙女に呼びかけているのと
対照的である。ところが乙女が若者を招きいれよ
うと扉を開くと、若者の姿が消えていることに動
転する。これが第５節の歌の主要な内容である。
『サーカシア』の第３歌にも同様の状況が描かれ
ているが、乙女が街中を探したあげく、すぐに見
つける。これは『雅歌』第３章にも同様に描かれ
ている。だが『ソロモン』では、若者の居場所を
つぎのように他の乙女たちに尋ねるのである。
Ah! whither, whither art thou gone? 
Where is my lovely wand’rer flown? 
Ye blooming virgins, as you rove, 
If chance you meet my straying love, 
I charge you tell him how I mourn, 
And pant, and die for his return.
ああ、いずこに、いずこにあなたは行かれたの
　か。
わたしの麗しいさすらい人はどこに飛んでいっ
　てしまったのか。
あなたたち花咲く乙女たちよ、もし道で
行方知れずになった私の恋人に出会ったなら
お願いです、伝えて下さい。どれほど私が嘆い
　ているか、
喘いでいるか、死ぬほど帰りを待ちわびている
　かを。
第６節は若者の容姿に関する乙女たちの問いで
ある。これに対して乙女は第７節で詳しく描写す
る。ところが第８節はいきなり若者の乙女への賛
美となる。ここで二人は出会えたという想定であ
ろう。状況の描写が欠けているので、いささか唐
突だが、第９節は乙女の言葉で再会の喜びが語ら
れる。
O take me! stamp me on thy breast! 
Deep let the image be imprest! 
For Love, like arm’d Death, is strong, 
Rudely he drags his slaves along: 
If once to jealousy he turns, 
With never-dying rage he burns.
ああ抱いて下さい。あなたの胸に強く抱きしめ
　て下さい。
私の姿が深い刻印としてきざまれるように。
愛の神は、鎧をつけた死神のように強力で
彼の奴隷たちを荒々しく引きずっていきます。
ひとたび嫉妬に狂えば、
止むことのない激しさで彼は燃え上がります。
若者と乙女はこうして再会を果たすが、結びの
歌は『サーカシア』に比べれば意外なものである。
『サーカシア』では、若者がソロモン、乙女がサ
フィーラと明らかにされて、結婚が暗示されるの
だが、『ソロモン』はむしろ教訓めいた言葉で、
物語を締めくくっている。第 10 節は若者と乙女
の二人の言葉である。
Thou soft invader of the soul! 
O Love, who shall thy pow’r control! 
To quench thy fires whole rivers drain, 
Thy burning heat shall still remain. 
In vain we trace the globe to try, 
If pow’rful gold thy joys can buy: 
The treasures of the world will prove 
Too poor a bribe to purchase love. 
お前、密かな魂の侵入者、
ああ愛の神よ。誰がお前の力を制御できるだろ
　うか。
お前の火を消すためにすべての川が干上がって
　も、
その燃さかる熱はそのまま残るだろう。
地球上を訪ね歩き
そなたの与える喜びを力ある金で買おうとして
　も無駄だろう。
この世の宝は賄賂とするには貧弱すぎて
愛を贖うことはできぬことを明かすだろう。
高　際　澄　雄
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こうして第３部とともに、物語全体が結ばれ
る。ムアの歌詞は、このように粉本としたクロッ
クソールの『麗しきサーカシアびと』とは、かな
り構成も趣も異なる作品となっている。『麗しき
サーカシアびと』は、『雅歌』の構成を守りながら、
官能的表現に具体性を与えて、官能性を高めたの
に対して、『ソロモン』はむしろ、その官能性を
極力抑えながら、エルサレムや愛の精神性に言及
することによって、その道徳性を高めているとい
える。また、『麗しきサーカシアびと』の構成を
変えることによって、各部の劇性を高めている。
すなわち、第１部では姉たちの妬みによってブド
ウ園で働かせられることになった顛末を述べ、第
２部では母の寝室へ若者を引き入れることの空想
と、なんらかの若者との関係の成就を暗示し、第
３部では若者の失踪と再会を語って、それぞれに
緊張を創り出している。ムアの歌詞は、クロック
ソールの詩作品とは異なる独自の世界を創り出し
ていると言ってよい。
第３節　音楽
ムアの台本に対して、ボイスはどのように音楽
を付けたのであろうか。その楽曲構成は、表２に
示した通りである 8。すでに指摘しておいたよう
に、ムアは歌詞で歌唱形態を指示している。だが、
たとえばレシタティーヴと指定されていても、そ
れをレチタティーヴォ・セッコとするか、レチタ
ティーヴォ・アコンパニャートとするかは、作曲
家が判断しなければならない。エアも同様である。
表では、音楽用語にしたがって、イタリア語表記
で示した。以下順次音楽的処理を見てみたい。
作品には、当時一般的であった序曲（overture）
が付されている。３部で構成されており、緩やか
な速度の第１部、速い速度で３声の対位法による
第２部、中庸の速度で３拍子の第３部から成って
いるが、リピエーノとコンチェルティーノをもつ
コンチェルト・グロッソの形式を十分に消化して、
練達の筆で書かれた優れた曲である。
第２曲は、『ソロモン』の序歌にあたる第１部
第１節であり、ムアは歌唱形態を合唱と指示して
いる。ボイスはこのうち最初の４行を和声法によ
る混声四部合唱とし、次の２行を女声二部合唱と
した。そのため、きわめて荘重な開始となってい
る。しかし最終２行は、３声の対位法であり、強
い推進力をもっている。この合唱は第１行からも
う一度繰り返されるが、対位法の部分は曲想は同
じながらも、細部には違いがあり、終結で緊張感
を高めている。
第３曲は、レチタティーヴォ・セッコにより、
乙女が若者を認めた状況が描かれている。そして
第４曲で、乙女が若者に呼びかける。
Tell me, lovely shepherd, where 
Thou feed’st at noon thy fleecy care? 
Direct me to the sweet retreat, 
That guards thee from the mid-day heat:
Lest by the flocks I lonely stray, 
Without a guide, and lose my way: 
Where rest at noon, thy bleating care, 
Gentle shepherd, tell me where?  
教えてください、美しい羊飼いよ。昼には
どこでその柔らかな毛をもつ羊の群に草を喰ま
　せるのか。
真昼の暑さからあなたを守ってくれる
甘美な隠れ場への道を私に教えてください。
案内人なしに、羊の群に一人道に迷い、
迷子になることのないように。
昼に鳴き声をたてているあなたの世話する群を
休ませるのか、やさしい羊飼いよ、教えて下さ
い。
歩格が弱強四歩格となっているために、特徴あ
る音型で曲が書かれている。メリスマ唱法は最後
の行を除いて、用いられていない。曲は第１行か
ら第４行までと、第５行から第８行までの２部に
分けられ、それぞれ、繰り返しが行われる。第１
行は、次のように展開されている。
Tell me, lovely shepherd, where, where, tell me 
　where
また最後の２行はつぎのように展開されている。
Where rest at noon, thy bleating care,
Gentle shepherd, tell me where, where, where, tell 
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　me where,
Where rest at noon, thy bleating care
Where rest at noon, by bleating care,
Gentle shepherd, tell me where, tell me, gentle 
　shepherd, where.
ここで下線はメリスマ唱法を表している（以下同
じ）。このように構造は単純なノンダカーポ・ア
リアであるが、音型の新鮮さが曲の魅力を作りだ
している。
第５曲の若者の歌も単純なノンダカーポ・アリ
アである。ほとんど繰り返しがなく、１音節に１
音が与えられる単純歌唱型の音楽となっている
が、最後の行が繰り返され、さらに全体が２度繰
り返される。
第６曲は典型的なレチタティーヴォ・セッコで
あるが、第７曲は、６行の詩節を繰り返しにより、
巧みに２部に分けている。最初の４行はそのまま
２度繰り返される。しかし、最後の２行は語句の
繰り返しが行われる。
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表２　『ソロモン』の楽曲構成
曲番 部・詩節番号 楽曲形態 登場人物 演奏形態 伴奏 演奏時間
1 序曲 オーケストラ全奏 6'10"
2 I. 1 合唱 指定なし 混声四部合唱 全奏 4'23"
3 I. 2 レチタティー ヴォ・セッコ 乙女 ソプラノ独唱 通奏低音 0'27"
4 I. 3 ノンダカーポ・アリア 乙女 ソプラノ独唱 弦楽・通奏低音 3'21"
5 I. 4 ノンダカーポ・アリア 若者 テノー ル独唱 弦楽・通奏低音 2'19"
6 I. 5 レチタティー ヴォ・セッコ 乙女 ソプラノ独唱 通奏低音 0'21"
7 I. 6 ノンダカーポ・アリア 乙女 ソプラノ独唱 弦楽・通奏低音 2'46"
8 I. 7 アコンパニャ トー 若者 テノー ル独唱 弦楽・通奏低音 0'35"
9 I. 8 ダカーポ・アリア 若者 テノー ル独唱 バイオリン・弦楽・通奏低音 5'51"
10 I. 9 レチタティー ヴォ・セッコ 乙女 ソプラノ独唱 通奏低音 0'42"
11 I. 10 ダカーポ・アリア 乙女 ソプラノ独唱 バイオリン・弦楽・通奏低音 3'35"
12 I. 11 ノンダカーポ・アリア 若者 テノー ル独唱 バイオリン・弦楽・通奏低音 3'40"
13 I. 12 アコンパニャ トー 乙女 ソプラノ独唱 弦楽・通奏低音 1'10"
14 I. 13 ノンダカーポ・アリア 乙女 ソプラノ独唱 トランペット・ティンパニ・バ
イオリン・全奏
3'24"
15 シンフォニア オーケストラ全奏 2'48"
16 II. 1-2 アコンパニャ トー 若者と乙女 ソプラノ・テノー ル
二重唱
弦楽・通奏低音 0'28"
17 II. 3-4 ノンダカーポ・アリアと合唱 若者 テノー ル独唱と混
声四部合唱
フル トー・弦楽・通奏低音 3'34"
18 II. 5 二重唱 若者と乙女 ソプラノ・テノー ル
二重唱
弦楽・通奏低音 3'59"
19 II. 6 レチタティー ヴォ・セッコ 若者 テノー ル独唱 弦楽・通奏低音 0'25"
20 II. 7 ノンダカーポ・アリア 若者 テノー ル独唱 弦楽・通奏低音 2'16"
21 II. 8 レチタティー ヴォ・セッコ 乙女 ソプラノ独唱 通奏低音 0'40"
22 II. 9 アリオ ソー 乙女 ソプラノ独唱 チェロ・バイオリン・通奏低
音
1'26"
23 II. 10 レチタティー ヴォ・セッコ 若者 テノー ル独唱 通奏低音 0'22"
24 II. 11 ノンダカーポ・アリアと合唱 若者 テノー ル独唱と混
声四部合唱
ファゴット・全奏 5'00"
25 III. 1-3 アリオ ソー 若者と乙女 テノー ル独唱とソ
プラノ独唱
弦楽・通奏低音 3'41"
26 III. 4-5 アコンパニャ トー 乙女 ソプラノ独唱 弦楽・通奏低音 0'08"
27 III. 5 ノンダカーポ・アリア 乙女 ソプラノ独唱 弦楽・通奏低音 1'46"
28 III. 6 合唱 乙女たち 女声二部合唱 無伴奏 0'40"
29 III. 7 ノンダカーポ・アリア 乙女 ソプラノ独唱 弦楽・通奏低音 2'04"
30 III. 7 アリオ ソー 乙女 ソプラノ独唱 通奏低音 0'37"
31 III. 8 アコンパニャ トー 若者 テノー ル独唱 弦楽・通奏低音 0'41"
32 III. 9 アコンパニャ トー 乙女 ソプラノ独唱 弦楽・通奏低音 0'45"
33 III. 10 二重唱と合唱 若者と乙女 ソプラノ・テノー ル
二重唱と混声四部
合唱
弦楽・通奏低音と全奏 5'14"
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Till sated with the luscious taste, 
I rose and blest the sweet repast.
ゆたかな味わいに満足して、
立ち上がり、甘美な休息を祝福した。
この２行がつぎのように展開されているのであ
る。そしてもう一度同様に繰り返される。
Till sated with the luscious taste,
I rose, I rose and blest, I rose and blest the sweet 
　repast.
Till sated with the luscious taste,
I rose, and blest, I rose and blest the sweet repast.
I rose, and blest the sweet repast.
次の第８曲は第７節をもとにしているが、レチ
タティーヴォの作り方に工夫が見られる。最初の
４行は、レチタティーヴォ・セッコで書かれてい
るが、最後の２行に至って弦楽器が響いて、レチ
タティーヴォ・アコンパニャートと変わるのであ
る。これは、「あなたの美しさは並ぶものがない。
私の恋人は美人たちの中でそのように輝いてい
る。」と歌う若者の誇らしさを、弦楽器で強調し
たためである。
これに続く第９曲の若者の歌は、この作品で次
の乙女のアリアとともにたった二つのダカーポ・
アリアの一つで、前半部がとくに 3-4 行が複雑な
繰り返しを示している。
Flowers on her cheeks are blowing,
　And her voice with music thrills.
彼女のほほの花々が咲き、
　彼女の声は音楽をともなって震える。
その繰り返しの主要点は thrll を繰り返すこと
にあり、１回はきわめて長く伸ばされ、そこにメ
リスマ唱法が加えられる。またバイオリンの伴奏
がその震える美を示して見せる。
第 10 曲は、歌詞は深刻だが作曲はレチタティー
ヴォ・セッコで書かれており、特徴があるわけで
はない。しかし、楽曲は途切れずに、第 11 曲に
続いている。この第 11 曲はきわめて大きな特徴
がある。第１部第 10 節はすでに引用してあるの
で、ここでは音楽的な取り扱いだけを示したい。
作曲にあたって、詩節は最初の２行と残り４行に
分けられれ、最初の２行がダカーポによる繰り返
しを受ける。最初の２行は、つぎのように繰り返
される。
Ah, ah, simple me, simple me, my own, more dear,
My own, alas, was not my care.
Ah, simple me, ah, simple me, simple me, my own, 
　more dear,
Alas, alas, alas, alas, alas, was not my care.
My own, alas, was not my care, alas, alas, was not 
　my care.
ここの部分には、オブリガートバイオリンがソプ
ラノのメロディーを綾取り、極めて美しい。後半
部は、繰り返しは最後の行が２回目に繰り返され
るだけであるが、各行の終わりに弦楽器の短いフ
レーズが付き、４行目はトレモロで印象的に飾ら
れる。そして最初の２行がダカーポによって繰り
返されるのである。この楽曲は、特に前半部が悲
劇的な雰囲気を湛えており、パーセルによるディ
ドーの最後のアリアを思わせる印象的な楽曲と
なっている。
第 12 曲は、若者の明快なノンダカーポ・アリ
アであり、繰り返しは前半部と後半部がそれぞれ
全体とし行われるだけであるが、鳩を模倣するバ
イオリンが印象的である。
第 13 曲はレチタティーヴォ・アコンパニャー
トとして書かれているが、とりわけ印象深い次の
行の最後の語 des が引き延ばされて、強い意味
を帯びてくる。
And every sense within me dies.
そして私の中のすべての感覚が消えて行く。
第１部をしめくくる第 14 曲は、トランペット
とティンパニが加わり、祝典的な華やかさをもっ
ている。音楽も急速で作曲家の技量の確かさがよ
く表れている。しかも heart の語に長いメリスマ
が加えられており、繊細さも備えた優れた楽曲と
なっている。
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第２部はシンフォニアで始まる。形式は単純だ
が、溌剌とした気分に溢れており、後のクリスティ
アン・バッハのシンフォニアを思わせる。
このシンフォニアを受けて、第 16 曲は、第１
節と第２節を結びつけた、若者と乙女の会話を表
すレチタティーヴォ・アコンパニャートである。
「陽気な春が今日始まった」の台詞にふさわしい、
明るい楽曲であり、そのあとの若者のノンダカー
ポ・アリアの開始としてもふさわしい。
続く第 17 曲のノンダカーポ・アリアは、陽気
な春と厳しい冬の対比が鮮やかな曲である。冬に
ついては、次のように描かれている。
Bleak Winter’s gone with all his train 
Of chilling frosts, and dropping rain.
荒涼とした冬が凍える霜と滴を落とす雨を
お供に去っていった。
ここでとりわけ霜に言及する音楽が、パーセルの
『アーサー王』第３幕に出てくるすべてを凍結さ
せる地霊の表現とよく似ている。おそらく意識的
に使ったのであろう。そのあとの、小鳥の囀りに
言及する行では、フラウトトラベルソによって、
小鳥の声が模倣される。第３節の最後の２行は、
第４節で繰り返されているが、ボイスは若者のア
リアに続けて、混声四部合唱を書いて、乙女を春
の野に呼び出すことが自然であることを表してい
る。
第 18 曲である第５節の二重唱は、若者と乙女
の明るい愛の歌になっている。構造としては単純
で、最初は乙女が最初に歌い若者が後を歌うが、
全体が繰り返されるときには、順番が反対になる。
しかし、旋律が美しく魅力的である。
具体的な官能描写をしている第６節と第７節を
歌曲とした第 19 曲と第 20 曲の音楽は、歌詞に比
べて健全である。若者がまるで官能的な呼びかけ
をしていないかのように音楽は進行する。それは、
乙女の第８節の言葉も、普通のレチタティーヴォ・
セッコとして扱われている。
だが、それに続く第７節は、きわめて繊細な音
楽的処理を受け、第 21 曲として特別な楽曲となっ
ている。繰り返しは少ない。
Soft! I adjure you, I adjure you, by the fawns
That bound across the flow’ry lawns,
Ye virgins, ye virnins, ye virgins, that ye lightly 
　move,
Nor with your whispers wake my love!
I adjure you が２回、ye virgins が３回繰り返され
るだけであり、メリスマ唱法もわずかだが、チェ
ロの美しい伴奏とゆったりとした旋律の進行が、
このアリオーソを特別な価値をもつ楽曲としてい
る。
第 22 曲は、第 10 節の詩をレチタティーヴォ・
セッコに置き換えただけであるが、第 23 曲は音
楽として優れた曲として仕上げられており、本作
品のなかでも最も有名な歌曲である。曲はバスー
ンの低い旋律から始まるが、これがこの楽曲の主
旋律となる。やがてこの旋律を若者であるテノー
ルが歌い出す。バスーンは低音で主旋律を奏でて、
音楽を支える。この曲の歌詞となっている第 11
節は最後の行が繰り返されてから、さらに全体が
もう一度繰り返される。そのあと混声四部合唱が
第 12 節を同じ旋律で歌う。春ののどかさを表し
きった名曲である。この曲をもって第２部が閉じ
られる。
第３部は、第 25 曲の暗い和音で開始される。
第１節から第３節までが、ひとつのアリオーソと
してまとめられ、冬の夜中に訪ねて来た若者が寒
さに震えながら、扉を開けてくれるように懇願し
ている様子が極めてうまく表現されている。ここ
でも、第 17 曲で使われたパーセルの寒さの音型
が使われて、暖かい室内に早く入れてくれるよう
に懇願する様子が巧みに描かれている。
これに対して、第 26 曲は乙女の心の動きを細
かく写し出している。歌詞では第４節をレシタ
ティーヴに第５節をエアに指定しているが、ボイ
スは細かに区切る。第４節はレチタティーヴォ・
セッコに、第５節の最初の２行は、レチタティー
ヴォ・アコンパニャートにし、第５節の残りをノ
ンダカーポ・アリアとした。したがって、扉を開
けて若者に居ないことに驚き、他の乙女たちに居
所を尋ねる様子がうまく表現されることとなっ
た。
第 28 曲も、独創的である。第６節で若者の外
高　際　澄　雄
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見を尋ねる乙女たちの言葉を、女声２部の無伴奏
合唱としたのである。清らかな響きが新鮮である。
第 29 曲は、これに対して、第７節の若者の外
見を自慢げに話す乙女の弾むようなリズムがうま
く表現されている。ここで、若者を見失った悲し
みが自然に若者を愛している誇りへと転化する様
子が巧みに描かれている。そして、第 30 曲で通
奏低音の伴奏となり、アリオーソに変わる。若者
がいないことに再び意気消沈する様子が描かれて
いるのである。これは、第７節の最後の２行をあ
らたな楽曲としたものである。
第 30 曲と第 31 曲においては、第８節と第９節
がレチタティーヴォ・アコンパニャートとして書
かれており、若者から乙女に移るに従って、感情
の高まってくる様子が、弦の響きの高まりで表現
されている。
第 32 曲において、第 10 節の若者と乙女の愛の
言葉が二重唱で始まるが、その詩節の最後の４行
が第 11 節としても書かれていて、楽曲では二重
唱から切れることなく、混声四部合唱へと移って
いく。合唱に移ってからは、対位法的な書法が中
心となり、次第に伴奏にトランペットとティンパ
ニを加えて、華やかに愛の無限の価値を讃えなが
ら、全曲を結んでいく。
以上で各楽曲を細かく調べてきたが、すでに述
べたように、第１部、第２部、第３部それぞれに
劇的な表現を配置して、個々の音楽にも細やかな
工夫を加えていることが分かるであろう。『ソロ
モン』が 18 世紀に好まれたのは、歌詞と音楽双
方が備えていた芸術的な質の高さにあったのであ
る。
結び　作品としての特質
『ソロモン』の楽曲を分析すれば、特質として
明らかになることが２つある。第１はダカーポ・
アリアの少なさである。第９曲と第 11 曲の２曲
だけがダカーポ・アリアで、その他はノンダカー
ポ・アリアか、アリオーソである。
第２は、メリスマ唱法の少なさである。アリア
の中に使われるとしてもせいぜい数語がその対象
となるにすぎない。
この２つの特徴は『ソロモン』の作品としての
特質を明らかにしている。この作品は歌手に名技
の披露を求めていないのである。
イタリア歌劇において、ダカーポ・アリアは重
要な役割を果たしている。グルックによって歪め
られて見られることになったダカーポ・アリアは、
オペラセリアの最盛期には、歌手の歌唱技術の提
示の機会としてきわめて重要だった。歌手は前半
部を単に繰り返すのではなく、即興的に修飾しな
がら、歌うことが求められたのである 9。
メリスマ唱法も同様に、歌手の歌唱力の高さを
示す歌い方だった。そのよい例がコロラトゥーラ
であり、カストラート歌手やプリマドンナに必ず
求められる歌唱技術であった。
『ソロモン』は、このような技術を求めないば
かりか、ある情感の深い探求も放棄しているよう
に見える。粉本となった『麗しきサーカシアびと』
が当時としては大胆な官能描写を行っていたが、
歌詞を書いたムアは、それを出来る限り避けて若
者と乙女の恋愛を描いた。作曲を担当したボイス
は、ムアの残した官能性さえ避けたように見え
る。第 23 曲と第 24 曲がそのよい例である。イ
メージに含まれる官能性にボイスは音楽的な関心
をまったく払っていない。
ヘンデルはこの点異なっていた。官能性におい
ても、深い掘り下げを行ったのであり、その例は
『アルチーナ』の女主人公のアリアに求めること
ができる。ボイスとは対応が異なっていたのであ
る。
しかしボイスに感性が欠如していたのではな
かった。彼の細やかな感性は、乙女の悲劇的な感
情を描いた第 11 曲と繊細きわまりない乙女の気
持ちを表した第 22 曲に窺うことができる。ボイ
スは意図して深淵の探求を踏みとどまったのであ
る。
そのために、作品全体に中庸の美しさが現れて
いる。その何よりの現れが春の楽しみを描いた第
２部であり、その頂点をなすものがそよ風に語り
かけた第 24 曲のアリアである。イギリス音楽は
伝統として、中庸を重んじていた。ボイスは師グ
リーンから受け継いだ伝統を、世俗音楽にも注入
し、黄金の中庸が感じられる作品を作り上げたの
だ、と言うことができる。その意味でこの作品は
ヘンデルを引き継ぐ世代の新しい傾向を代表する
作品だと言ってもよいであろう。
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（本論は、平成 18-20 年度科学研究費補助金研究
「イギリス 18 世紀における音楽と詩」（課題番号
18520717）の研究成果の一部である。）
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Poetry and Music in William Boyce’s Solomon
Sumo Takagwa
Abstract
William Boyce’s Solomon is an important musical work produced at the time when Handel 
was changing his focus on work from the Italian opera to the oratorio. In 1980 Ian Battlett 
and Robert Bruce made clear how the work had been composed. According to their article, 
the libretto of Solomon was composed by Edward Moore, using Samuel Croxall’s The Fair 
Circassian as its source. The present article first analyses the process of composition of the 
libretto by comparing the two works, The Fair Circassian and Solomon, going on to the analysis 
of the process of the musical compositon.
The analyses reveal that the libretto of Solomon was not only shortened into one fifth, but 
also the order of the story was changed to create dramatic tension in each part. The sensuous 
expressions in The Fair Circassians were largely neglected to make Solomon more religious 
and moralistic. The process of the musical composition even went further to make the work 
more ‘sound’ and moralistic, even though it added some new delicate elements, which made the 
work as one with golden means and freshness, which seems to be the reason why it was loved 
by many British people during the latter half of the eighteenth century.
（2008 年 11 月 4 日受理）

